











 Ladislav Fuks composed his Variace pro temnou strunu (1966) strictly on 
the variation principle. The latter principle is evident mostly in the composition of 
chapters, scenes, characters and even of Fuks’s other books. 
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 Ladislav Fuks je z autorů, kteří mnohým svým výrazům 
propůjčují hlubší, někdy dokonce symbolický význam. Jedním z těchto 
výrazů je symbolické slovo „seelenlos“, které v 1. kapitole románu 
Variace pro temnou strunu (1966) bez jakékoli zjevné souvislosti 
vykřikne vídeňská babička a jež se znovuobjeví v naprosto jiných 
spojitostech až v předposlední a poslední kapitole. Rámující výraz 
„seelenlos“ je neobyčejně výstižný, s básnickou invencí a logickou 
přesností vystihuje svět, do něhož se Michal, hlavní hrdina a vypravěč 
příběhu, narodil, a v němž prožívá svá rozhodující léta na přechodu 
mezi dětstvím a jinošstvím. Svět bez duše a bez lásky, jímž je v rodině 
měšťanské prostředí z konce první republiky, vyvolává v senzitivním 
chlapci pocity tragické stísněnosti a úzkostné nejistoty. Jejich 
výslednicí je rozštěpené vědomí, jehož prizmatem sledujeme všechno 
románové dění, v němž se skutečnost, plná předtuch a předznamenání, 
snoubí s vidinami a halucinacemi. Lhostejný a cizí svět se Michalovi 
rozkládá na jevy reálné a ireálné, které ovšem neexistují v hrdinových 
představách jako samostatné, oddělené, ale právě naopak jako 
vzájemně prostoupené. 
 Mnohovrstevnatá skutečnost umožňovala autorovi nejrozmani-
tější způsoby ztvárnění, její složitost a spletitost se přímo nabízela 
k polyfonnímu zpodobení. Zvláštnost Fuksova uměleckého postupu 
spočívá však v tom, že si svoje možnosti značně zúžil a mezi zbývají-
cími povýšil jednu jedinou na dominantní. Výsledek této volby je neo-
byčejně zajímavý, neboť Fuks celý svůj příběh vypracoval v podstatě 
na – variačním principu. 
 Variační charakter prostupuje doslova celý román a obráží se 
nejen v jednotlivých kapitolách, ale i v dílčích scénách a v postavách. 
Variační princip proniká zejména do kapitol. Mimo jiné i proto, že 




jejich převážná část zachovává jednotu místa – odehrává se totiž 
v bytě Michalových rodičů. Jeho poklidná až úzkostná atmosféra, 
v níž se v podstatě nic neděje, je čas od času „narušována“ nějakou 
návštěvou. Události v domě vysokého policejního úředníka plynou 
téměř nepozorovaně a jen vzdáleně do nich zasahují zprávy o narůsta-
jícím nacistickém nebezpečí. Ladislav Fuks jednotvárné prostředí, 
ovládané stereotypním způsobem života, běžnými návyky, úkony  
a promluvami, ozvláštňoval neustálým obměňováním, měněním  
a variováním. Výsledkem této metody je řada přibližně stejně struktu-
rovaných kapitol, z nichž některé jsou si podobné až k totožnosti. Tato 
variační „totožnost“ je v tektonice celého díla snad nejdůležitější. 
Objevuje se zcela pochopitelně v kapitolách s vídeňskou babičkou a ve 
školních kapitolách. Zcela pochopitelně proto, že babička je jediný 
tvor, s kterým si Michal rozumí a s nímž nejčastěji rozmlouvá (krutým 
paradoxem je skutečnost, že vídeňská babička je dávno mrtvá a Michal si 
v podstatě „rozumí“ toliko s vlastními představami o ní) a škola zase 
jediným prostředím, kde se cítí v kolektivu spolužáků daleko lépe než 
doma. Je zajímavé, že tyto kapitoly, byť měly takové předpoklady ve 
variačním charakteru a celkovém významu, mají v románové konstrukci 
v podstatě sekundární postavení, zatímco primární postavení nabyly 
kapitoly zdánlivě tematicky spíše vedlejší. 
 Variační princip je nejdůsledněji a nejpromyšleněji uplatněn 
v kapitole 6., 10., 22. a 26. Kapitola 6. líčí Michalovu a Růženčinu 
návštěvu u Hronů, při níž domovník vypráví prazvláštní historku. 
Obsah této kapitoly je s dosti značnou věrností variován v kapitole 22. 
Desátá kapitola zahrnuje Michalovu rozmluvu s dirigentem Arturem 
Jacobsonem, která se opakuje, variovaně opakuje, v kapitole 26. 
Fuksova variační technika došla v těchto kapitolách na nejzazší mez, 
jejich základní syžetový postup je neobyčejně podobný, blíží se toto-
žnosti. Srovnejme v tomto směru alespoň obě „domovnické“ kapitoly. 
 Ve zhuštěné podobě vypadá 6. kapitola takto: Když Michal  
a Růženka vejdou, správcová odnese dřevěný špalek. Po chvíli zavře 
skříň. Pak Hron vypráví o krádeži dítěte. Michalovi se přitom zdá, že 
někdo jde do jejich bytu. Hron dovypráví a správcová přinese láhev 
šípkového vína. Růženka se Hrona ptá, zdali jeho vyprávění není 
z nějakého románu. Domovník připouští, že se to mohlo stát a pohléd-
ne Růžence na krk. Správcová přinese vodku. Domácí telefon zazvoní 
a Hron odejde na chodbu. Správcová přinese špalek zpátky. Skříň  
se znovu otevře a Hronová ji opět zavře. Po chodbě někdo odchází. 
Domovník se vrátí a říká, že odešla Kocourková. Michal s Růženkou 
odejdou. Zároveň odjíždí také otec a Michal s Růženkou jeho odjezd 




 Dvaadvacátá kapitola: Když Michal a Růženka vejdou, Hron 
právě telefonuje. Správcová odnese dřevěný špalek a přinese šípkové 
víno. Hron vypráví o odloženém dítěti. Správcová zavře otevírající se 
skříň a po chvíli přinese vodku. Domácí telefon zazvoní a domovník 
odejde. Michalovi se zdá, jako by někdo na chodbě něco vynášel. 
Správcová znovu zavírá pootevřenou skříň. Hron se vrátí a říká, že 
musel vyměnit žárovku. Potom pokračuje ve vyprávění, během něhož 
pohlédne Růžence na krk. Konečně svůj příběh dovypráví. Správcová 
potřetí zavře otevírající se skříň. Růženka se Hrona ptá, zdali jeho 
vyprávění není z nějakého filmu nebo románu. Hron tvrdí, že je to 
pravda. Michal s Růženkou odejdou. Za chvilku odjíždí otec, Michal 
s Růženkou jeho odjezd sledují. Na protějším chodníku přecházejí dvě 
postavy. 
 Vzájemně podobný syžetový postup mají i kapitoly jacobso-
novské. 
 Do prostory 28 kapitol jsou tedy vloženy čtyři, jež jsou zalo-
ženy na stejném variačním principu. Fuks je ovšem nezvýraznil pouze 
tímto způsobem, ale navíc je též velmi dobře umístil. Vždy tak, že po 
první domovnické kapitole (6.) následuje první jacobsonovská (10.),  
a po druhé domovnické (22.) druhá jacobsonovská (26.). Zachovávána  
je nejen následnost, ale i stejná vzdálenost mezi nimi. Vzdálenost 
mezi první domovnickou kapitolou (6.) a první jacobsonovskou (10.) 
činí čtyři kapitoly, naprosto stejně je tomu i mezi druhou domov-
nickou (22.) a druhou jacobsonovskou (26.). Frekvence čísla čtyři tím 
však zdaleka nekončí. Vzdálenost mezi oběma domovnickými kapito-
lami (6. a 22.) činí 4 x 4, stejná je i vzdálenost mezi oběma kapitolami 
jacobsonovskými (10. a 26.). Z toho plyne, že vzdálenost mezi první 
domovnickou a druhou jacobsonovskou činí 5 x 4 a mezi první 
jacobsonovskou a druhou domovnickou 3 x 4. Celkový počet kapitol 
v knize odpovídá pak násobku 7 x 4. 
 Konstrukční rozvržení kapitol je nepochybně záměrné a přispí-
vá k podtržení významu, který je zajímavým způsobem uložen v jejich 
tkáni. Obě dvojice kapitol mají sice analogické postavení, dokonce  
i dílčí podobnosti a souvztažnosti,1 ale ve své podstatě jsou domov-
nické a jacobsonovské kapitoly odlišné. Různí se už svými hlavními 
postavami: Artur Jacobson je totiž ahasverský zjev, zatímco správce 
Hron ztělesňuje v sobě přílišnou zakotvenost, domáckost a oddanost 
(ne nadarmo je právě domovníkem). Všechno, co dělá dirigent Jacob-
son, je čisté, vznešené, a navíc má jeho konání tvůrčí vzmach a umě-
lecký vzlet, Hronova práce je naopak drobná, kutilská, a navíc jakoby 
poznamenaná krví (viz často se opakující výčet jeho nástrojů a oble-
čení, mezi nimiž nechybí hůl, provazy, sekera, červené šaty, rudá špi-
čatá čepice a kápí; na jednom místě se o něm dokonce říká, že byl 




katem). Rozdílné jsou i příběhy, jež tito hrdinové vyprávějí: Hronovy 
příběhy jsou Michalovi cizí, vzdálené, Jacobsonovy naopak jsou mu 
blízké a velice známé. 
 Základní rozvržení postav a jejich vyprávění podstatným 
způsobem ovlivňuje celkový charakter těchto kapitol. Domovnické kapi-
toly mají zcela zjevně temné zabarvení (viz Katzův rozhovor o temné 
struně), zatímco jacobsonovské jsou světlé, přesněji řečeno k světlé 
inklinují. V domovnických kapitolách je vysloveno zlo a temno tohoto 
světa, v jacobsonovských naopak jeho jas a naděje. V základních variač-
ních kapitolách je tak vlastně vyjevena dipólnost Fuksova románu, 
jeho rozložení od klidného po hrůzné, od něžného po kruté.2 Pro 
Fuksův román nejsou však příznačné ani tak její krajní póly, jako 
jejich neustálé přibližování a prostupování. Spisovatelovy Variace 
nejsou totiž ani temné ani světlé, jsou spíše temnosvitné. Oscilují mezi 
oběma póly, inklinujíce zejména k prvnímu komponentu kompozita. 
Převaha temného je ostatně naznačena už posloupností kapitol: ze 
základních variačních kapitol se nejprve objeví kapitola temná (první 
domovnická) a potom teprve světlá (první jacobsonovská). Temný pól 
převažuje nutně i proto, že jeho představitel, správce Hron, vystupuje 
v podstatě v celé knize, kdežto světový dirigent toliko ve dvou jacobso-
novských kapitolách. Temný pól převládá konečně také proto, že 
Fuksův román je variací pro temnou strunu. 
 Základní variační kapitoly jsou důležité i z jiného hlediska, 
z hlediska románového rytmu. Všechny tyto kapitoly totiž jako by 
udržovaly pomalý chod děje. Jakmile však jejich „nadvláda“ skončí, 
mění se celkový rytmus a román dostává od druhé jacobsonovské 
kapitoly (26.) rychlý spád. V 27. kapitole dochází k závažnému rozho-
voru Michala s otcem, kterým se už navždy končí chlapcovo dětství. 
V 28. kapitole, poslední, propuká pak doposud latentní krize, spole-
čenská i osobní – příchod Němců uspišuje Michalovu psychickou 
poruchu. 
 Na variačním principu nejsou ovšem založeny pouze kapitoly, 
ale také scény. Princip je v kapitolách i ve scénách v podstatě stejný, 
ale jeho konkrétní realizace jsou dosti rozmanité. Jedním z těchto 
způsobů variování je spojování reality a fikce. V 23. kapitole navštíví 
Michal, Brachtl a Mínek na Dušičky nejstarší část hřbitova a zapálí na 
jednom opuštěném hrobě tři svíčky, Michal si při této příležitosti 
představuje, jak po mnoha letech přijdou v téže době a do těchže míst 
jiní tři spolužáci, kteří rovněž zapálí tři svíčky na opuštěném hrobě, 
v němž bude ležet on sám. Skutečnost a Michalova představa se v této 
scéně navzájem prolínají a prostupují, překrývají se, představa zastu-




 Jiným druhem Fuksova variování je gradace. Při fotbalovém 
utkání na Křížovém vrchu (21. kapitola) narůstá tímto způsobem 
Michalova zloba vůči Brachtlovi. Chlapecký vztek, doprovázený 
stoupající horečkou, je v tomto případě vyjádřen metaforicky – zlo je 
připodobňováno k růži. Nejprve se zlo rozvine (tiše a nevinně) 
v růžové poupě, pak se změní v růži, posléze v nádherně rozvitou růži 
a nakonec se před Michalem zjevuje žhavá červená rozkvetlá růže. Po 
této poslední variantě následuje v kapitole už pouze jedna věta, která 
v sobě koncentruje konečný stav variovaného procesu: „Stalo se něco 
neuvěřitelně zlého.“3 
 Jiného variačního způsobu, metamorfního, použil Fuks 
v závěrečné scéně románu. K Michalovi, ležícímu na kraji lesa, se blíží 
nějaký otrhaný člověk, který se nemocnému pozorovateli několikrát 
proměňuje. Nejprve v místního varhaníka s obrovským psem, tento 
pak v pastýře se psem a s velkým stádem ovcí, pastýř pak v mladého 
Škábu s hejnem bílých labutí, které se, podobně jako mladý Škába, 
nakonec ve větru rozplyne coby klam a zdání. Jednotlivé metamorfózy 
tak tvoří skvělou hru představ, která zrcadlí Michalův halucinační stav 
a jeho narušenou psychiku. 
 Variační metody použil Fuks ještě jinak. Princip temnosti  
a světlosti, prostupující jednotlivé kapitoly, uplatnil i zde, a to nev-
šedním způsobem. Názorným dokladem je např. scéna dědečkova 
pohřbu v Korutanech. Dědečkův pohřeb, jako každý pohřeb, je záleži-
tost smutná, truchlivá, temná; Fuks jej však pojal jako slavnostní 
audienci s ještě slavnostnějším průvodem. Akt navýsost temný byl 
podán jasnými a světlými barvami. Kontradikčnost tohoto pojetí jde 
dokonce tak daleko, že mrtvý dědeček zde vystupuje jako osoba živá  
a usměvavá. Posuny tohoto druhu vytvářejí složitou obraznost, která 
přispívá k významové mnohoznačnosti scény i celého románu.  
 Princip temnosti a světlosti je uplatněn ještě jiným způsobem. 
Vedle záměny jednoho principu za druhý, jíž je užito v pohřební 
scéně, je možné oba principy také spojit, takže výsledný text může mít 
potom dvojí význam, temný a světlý zároveň. Na konci 25. kapitoly 
odcházejí Michalovi spolužáci z večírku u Katzů, před jejich domem 
strčí Michal do nenáviděného Fürsta, který divže neupadne. Zbývající 
události vidí hlavní postava takto: „Když jsme se blížili ke křižovatce  
u ulice Karolíny Světlé, vyňal Brachtl pod jednou lampou černobílou 
skleněnou opici a postavil si ji na okamžik na dlaň. Opice vrhla na 
jeho dlaň stín a já se zasmál. Z kraje chodníku, kde jsme se prudce 
zastavili, jsem pohlédl před sebe, těsně kolem nás se hnala auta,  
a mně napadlo, škoda že Fürst nešel s námi.“ Uvedená scéna může být 
vyložena dvojím způsobem: buď Michal lituje Fürstovy nepřítomnosti 
proto, že se tím jeho spolužák připravil o radost z přátelské atmosféry 




a z Brachtlovy skleněné opice, anebo lituje jeho neúčasti proto, že jej 
v dané chvíli nemůže strčit pod ženoucí se auta. Druhou možnost 
nelze tak docela vyloučit, neboť už ve 12. kapitole přemýšlel Michal  
o tom, jak by Fürsta zastřelil otcovou pistolí. Citovaná pasáž ukazuje, 
jak autorova variační metoda proniká i do nejjemnějších séman-
tických a stylistických oblastí. 
 Variační princip uplatňuje Fuks i při vytváření postav. Používá 
jej u většiny jednajících osob. Jeho postup je přitom velmi rozmanitý, 
a navíc variovaný. Vídeňská babička a neznámý muž jsou toho 
dostatečným dokladem, každý z nich je udělán jiným, naprosto 
odlišným způsobem. 
 Postava vídeňské babičky je vytvořena na principu variova-
ného opakování; všechny Michalovy rozmluvy s ní jsou v podstatě 
stejné, jen s nepatrnými obměnami se v nich opakuje několik dějo-
vých prvků, jejichž původcem je babička: babička řinčí řetězy, vyzvídá, 
který rok se vlastně píše, dotazuje se na Giniho, rozmlouvá s vycpaným 
medvědem a porcelánovou tanečnicí a obdarovává je cukrovím. 
 V případě neznámého muže postupoval Fuks docela jinak. V 1. 
kapitole sedí v rodinném kruhu neznámý člověk, má nové černé šaty, 
kravatu, nápadně rudé rty, červené oči a bílé lesklé zuby, jí maso, pije 
kořalku s citrónem a nemluví. Nemluví proto, že neexistuje. Žádný 
z rodinných příslušníků jej totiž nezaznamenává, žádný o něm neví, 
neznámý muž je totiž fikce, je to produkt Michalových halucinací. 
V dalších kapitolách se tato bytost objevuje poznovu, ne však už ve své 
původní podobě, ale v podobě transformované, v podobě pozměněné 
vždy v jinou, ale přece jen v mnohém podobnou bytost. Další nezná-
mé a nepojmenované osoby nejsou už fiktivní, ale naprosto reálné. 
Jejich přítomnost je navíc vždycky spjata s významnými dějinnými 
událostmi: „muž ve fraku“ (14. kapitola) je bezprostředně spjat s an-
šlusem Rakouska, „neznámý pán“ (20. kapitola) s vyhlášením mobili-
zace, „polední host“ (21. kapitola) s obsazením Sudet a „muž v uni-
formě“ (28. kapitola) s okupací naší země. První podoba neznámého 
muže (1. kapitola) je fiktivní, a snad právě proto není spjata s žádnou 
událostí, další osoby jsou však reálné a jejich výskyt je doprovázen 
vážnými historickými situacemi. Všechny tyto transformované bytosti 
jsou také náležitě umístěny: v poslední kapitole vystupuje např. Nej-
zrůdnější a nejbestiálnější varianta fiktivního neznámého muže  
z 1. kapitoly. 
 Srovnáme-li nyní variační postupy uplatňované při výstavbě 
postav, pak vidíme, že vídeňská babička je ve všech svých scénách 
v podstatě stejná, naopak neznámý muž je transformován vždy do jiné 
podoby. Vídeňská babička je zcela jednoznačná, neznámý muž je 




několikerý. Variovaná opakovanost vídeňské babičky a jejího konání 
nabyly ve Fuksově podání nejednoho znaku konstantnosti a trvalosti; 
transformovaná opakovanost neznámého muže svědčí naopak o nestá-
losti a relativnosti (o proměnnosti postav, o relativnosti poznání). 
Ovšem ani babička není nakonec ztělesněním konstantnosti a jistot, 
neboť ona vlastně vůbec neexistuje, jako živá bytost existuje pouze 
v Michalových představách, podobně jako první podoba neznámého 
muže. 
 Variačního principu používá Fuks nejen ve velkém (vídeňská 
babička, neznámý muž), ale také v malém: např. dva procházející se 
strážníci ve Šternberských sadech jsou jistou variantou dvou tajných 
policistů, obcházejících dům Michalova otce. 
 Temné a světlé zabarvení, vyskytující se v kapitolách a ve scé-
nách, uplatnil autor i na postavách. Mnohé z nich lze zcela jedno-
značně označit jako temné, nebo světlé. K temným postavám patří 
nepochybně učitel zeměpisu, k světlým vídeňská babička, spolužák 
Katz, Artur Jacobson, Ilona Lányiová. Světlé postavy jsou ty, s nimiž 
si Michal rozumí, temné naopak jsou mu nepřátelské. Mnohé postavy 
nejsou však ani temné ani světlé, jsou temné a světlé zároveň, v různé 
míře a různým způsobem.  
 Celkové rozvržení postav na temné a světlé, nebo na temné  
a světlé zároveň, není však zdaleka tak jednoznačné. Michal, stěžejní 
osoba příběhu, inklinuje nesporně k světlým postavám, avšak zdán-
livě nepatrná skutečnost, jakou je pozdní uvedení jeho jména, nepo-
chybně přispívá k „temnosti“ románu (Michalovo jméno se poprvé 
objeví až ve 12. kapitole). Podobně je tomu se jménem Jacobsonovým, 
jež se dovíme až v kapitole 26. 
 Hrdina je v románě označován jako Michal, nikdy však není 
uvedeno jeho příjmení. Autor se s tímto protagonistou a zároveň 
vypravěčem celého příběhu do jisté míry ztotožňuje, což je naznačeno 
např. ve scéně vydávání pololetních vysvědčení (kapitola 12.), v níž je 
sice hrdinovo příjmení zamlčeno, ale z abecedního výčtu vyznívá, že 
se nachází mezi Dostálem a Fürstem (snad Fuks?). 
 Vedle kapitol, scén a postav mají variační charakter i Fuksovy 
knihy. Vždyť první variací hranou na temnou strunu jsou vlastně už 
Mí černovlasí bratři, vydaní dva roky před Variacemi. Obě knihy mají 
mnoho společného, především postavy, prostředí a dobu děje; různá 
je však celková atmosféra, která z nich činí kvalitativně odlišné 
varianty. Mí černovlasí bratři jsou konkrétnější, objektivnější, jedno-
značnější a jednovrstevnatí, jejich kontury vystupují zcela zřetelně; 
Variace naopak mají mnoho tajemného, subjektivního, mnohoznač-
ného, jejich struktura je vícevrstevnatá, kontury nejasné, splývavé. 
Variace jsou, úhrnně řečeno, temnější. Z hlediska žánrového je mezi 




oběma knihami variační vztah, který je víceméně sbližuje: Mí 
černovlasí bratři jsou sice povídky, ale mezi sebou jsou navzájem úzce 
spjaty některými postavami, prostředím a dobou děje; Variace naopak 
jsou román, jehož jednotlivé kapitoly mají dosti samostatné posta-
vení, jejich návaznost není totiž bezprostřední, těsná, ale značně 
volná. Mezi oběma díly existuje dále variační motivická posloupnost: 
v románě se Mojžíš Katz zmiňuje o temné struně v člověku, jíž „se 
člověk nemá dotýkat. Na všechny struny má hrát, ale jen ne na tu 
temnou strunu.“ Většina próz Mých černovlasých bratří pojednává 
pak o době, kdy člověk tuto temnou strunu rozehrál. V povídce Dívka 
ze Safedu je tato temná struna metamorfována do temné ruky, která 
„je nad námi i v nás a pronikla i do naší minulosti. Vyhrabává z hrobů 
naše předky, ohmatává jejich kosti, zvažuje je a hází zpátky. (…) Temná 
ruka se stahuje nad živými, nade mnou, nad bratrem, nad námi 
všemi…“ Tato slova pronáší Ester, Katzova sestra. Esteřiny obavy 
přejímá v románě její bratr Mojžíš; temná ruka, výplod zjitřené dívčí 
představivosti, se u filozofujícího básníka Katze mění v temnou 
strunu. 
 Variační princip proniká konečně i do numerických zákoni-
tostí obou knih. O Variacích pro temnou strunu bylo již řečeno, že 
jsou založeny na čísle čtyři (a na jeho násobcích), povídkový cyklus je 
naopak prostoupen číslem šest. Věta „Smutek je žlutý a šesticípý jako 
Davidova hvězda“, která toto základní číslo zahrnuje, se stala ref-
rénem, kterým povídkové dílo začíná i končí a kterým začíná i končí 
většina jeho próz. Šesticípému smutku odpovídá v knize šest povídek 
a šest hrdinů. 
 Variační metoda prostupuje všechen organismus Fuksova 
románu. Prostupuje jej a organicky s ním splývá zejména proto, že 
v mnohém odpovídá Fuksovu pojetí člověka. Spisovatelovi románoví 
hrdinové, především dětští hrdinové, jsou totiž variabilní (spíš 
variabilní než variovaní). Toto pojetí je nejdůsledněji uplatněno na 
Michalovi a jeho spolužáku Brachtlovi. Michal je neobyčejně sen-
zitivní chlapec, jehož vnitřní svět je rozkmitáván od stavů hřejivé 
něžnosti a laskavosti až k představám o tom, jak zastřelí Fürsta. 
Podobnou měnlivost nacházíme i u Brachtla, který je vůči Michalovi 
jednou přátelský, jindy zase přezíravý a nevraživý. Dospělé osoby 
působí naopak dojmem právě opačným, je v nich cosi konstantního, 
neměnného (např. Michalův otec nebo Hron). V podstatě lze říci, že 
svět dětí se ve Fuksově podání jeví jako variabilní, kdežto svět 
dospělých jako konstantní. Prvky stálosti a neměnnosti doprovázejí 
výjimečně i jednu postavu dětskou – Mojžíše Katze, nositele myšlenky 
o temné struně. Je tomu tak nepochybně proto, že právě on má ze 




 Jiné Fuksovy postavy jsou zase variované (spíš variované než 
variabilní). Názorným dokladem může být např. pan Theodor Mund-
stock, hrdina stejnojmenného románu, a Karel Kopfrkingl, hlavní po-
stava Spalovače mrtvol. Theodor Mundstock, který se z přišlápnutého 
tvora mění v aktivního člověka, a Karel Kopfrkingl, jenž se z tuctového 
človíčka stává obludným netvorem. Pro oba je příznačná probíhající 
změna, která ovšem vede k diametrálně odlišným výsledkům: u Mund-
stocka směřuje k svrchovanému člověčenství a u Kopfrkingla k vra-
žednému odlidštění. 
 Fuksovi lidé jsou různí, ponejvíce však jsou variabilní a vario-





1 Ke shodným rysům mezi domovnickými a jacobsonovskými kapitolami patří kupř. 
narušování Hronova a Jacobsonova vyprávění: u Hrona je přerušováno jeho 
vlastními odchody a příchody, u Jacobsona přicházejícími a odcházejícími strážníky. 
Jiná příbuznost, tentokrát v podobě pocitu bezprostředního nebezpečí, existuje mezi 
druhými variantami základních variačních kapitol: ve 22. kapitole (druhé domov-
nické) má Michal dojem, že v bytě spolu s ním ještě někdo je; v 26. kapitole (druhé 
jacobsonovské) má zase Růženka „dojem, že tady někde poblíž nás – obchází vrah“. 
2 Hronova vyprávění v domovnických kapitolách obsahují prvky hororu, od nichž 
vede již přímá cesta ke Spalovači mrtvol. 
3 Cituji z 1. vydání – L. Fuks, Variace pro temnou strunu, Praha, Čs. spisovatel 1966. 
                              
 
 
